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El latido de la máquina 


El tiempo musical 


En febrero de 1978, el Institut de Recherche et 
Coordination Acoustique / Musique [IRCAM] 
de París convocó a un conjunto de músicos y 
filósofos para discutir durante tres días en torno 
al tema “El tiempo musical”. Entre los partici- 
pantes estuvieron Roland Barthes, Michel Fou- 
cault, Luciano Berio, Gilles Deleuze y Pierre 
Boulez, quien presentó en forma de conferen- 
cia-discusión un ciclo de cinco piezas de distin- 
tos compositores. Gilles Deleuze parte del aná- 
lisis de este ciclo para exponer sus ideas sobre el 
tiempo musical.” 


* Existen dos transcripciones en francés de esta conferencia, 
con ligeras variantes, que se pueden consultar en www.wecb- 
deleuze.com. Ambas versiones (así como todas sus traduccio- 
nes a español, inglés y alemán disponibles) presentan lagunas 
que en esta traducción tratamos de resolver, principalmente el 
hecho de que no se mencionaban las piezas que formaron el ci- 
clo de Boulez al que se refiere Deleuze, lo cual restaba fluidez a 
la lectura e impedía ubicar las ideas en el contexto [N. del T.]. 


Le temps musical 


El tiempo musical 


Je voudrais faire une premiére remarque sur la 
méthode employée. Pierre Boulez a choisi cinq 
oeuvres : les rapports entre ces ceuvres ne sont 
pas des rapports d'influence, de dépendance 
ou de filiation, pas non plus de progression ou 
d'évolution d'une ceuvre a autre. Il y aurait 
plutót des rapports virtuels entre ces ceuvres, 
qui ne se dégagent que de leur confrontation. 
Et quand ces ceuvres se confrontent ainsi, dans 
une sorte de cycle, se dresse un profil particu- 
lier du temps musical X. Ce n'est donc pas du 
tout une méthode d'abstraction qui irait vers un 
concept général du temps en musique. Boulez 
aurait pu choisir évidemment un autre cycle 

par exemple une ceuvre de Bartok, une de Stra- 
vinsky, une de Varese, une de Berio... Ce serait 
alors dégagé un autre profil particulier du temps, 
ou bien le profil particulier d'une autre variable 
que le temps. Alors on pourrait superposer tous 
ces profils, faire de véritables cartes de variations, 
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Quisiera hacer una primera observación sobre el 
método empleado. Pierre Boulez escogió cinco 
obras: las relaciones entre estas obras no son re- 
laciones de influencia, de dependencia o de filia- 
ción, tampoco de progresión o de evolución de 
una obra a otra. Habría, más bien, relaciones vir- 
tuales que no resultan sino de su confrontación. 
Y cuando estas obras se confrontan así, en una 
suerte de ciclo, se va delineando el perfil particu- 
lar de un tiempo musical X.! Así pues, no se trata 
en absoluto de un método de abstracción que iría 
hacia un concepto general del tiempo musical. 
Evidentemente, Boulez habría podido escoger 
otro ciclo: por ejemplo, una obra de Bartok, una 
de Stravinsky, una de Varése, una de Berio... En- 
tonces habría resultado otro perfil particular del 
tiempo, o bien el perfil particular, no del tiempo, 
sino de otra variable. En ese caso, podrían super- 
ponerse todos estos perfiles y hacerse con ellos 
verdaderos mapas de variaciones que seguirían 
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qui suivraient chaque fois des singularités musi- 
cales, au lieu d'extraire une généralité 2 partir de 
ce qu'on appelle des exemples. 

Or dans le cas précis du cycle choisi par Bou- 
lez, ce qu'on voit ou entend, c'est un temps non 
pulsé (qui) se dégage du temps pulsé. L'oeuvre I 
montre ce dégagement, par un jeu trés précis de 
déplacements physiques. Les ceuvres II, III et IV 
montrent chaque fois un aspect différent de ce 
temps non pulsé, sans prétendre épuiser tous les 
aspects possibles. Enfin V (Carter), montre com- 
ment le temps non pulsé peut redonner une pul- 
sation variable d'un nouveau type. 

Eh bien, la question ce serait de savoir en 
quoi consiste ce temps non pulsé, ce temps flot- 
tant, á peu prés ce que Proust appelait «un peu 
de temps a létat pur ». Le premier cas, le plus 
évident de ce temps, c'est qu'il est une durée, 
c'est a dire un temps libéré de la mesure réguliére 
ou irréguliere. Un temps non pulsé nous met 
donc en présence d'une multiplicité de durées, 
hétérochrones, qualitatives, non coincidantes, 
non communicantes : on ne marche pas en me- 
sure, pas plus qu'on ne nage ou vole en mesure. 
Le probléeme alors, c'est comment ces durées 


en cada ocasión una singularidad musical, en lu- 
gar de extraer una generalidad a partir de eso que 
llamamos ejemplos. 

Ahora bien, en el caso preciso del ciclo es- 
cogido por Boulez, lo que se ve o escucha es un 
tiempo no pulsado que se desprende del tiempo 
pulsado.? La obra 1 (“Kammerkonzert” de Gyór- 
gy Ligeti) muestra este desprendimiento mediante 
un juego muy preciso de desplazamientos físicos. 
Las obras II (“Modes de valeurs et d'intensité” de 
Olivier Messiaen), II (“Zeitmasse” de Karlheinz 
Stockhausen) y IV (“Éclat” de Pierre Boulez) 
muestran siempre un aspecto diferente de este 
tiempo no pulsado sin pretender agotar todos los 
aspectos posibles. Finalmente, la obra V (“A mi- 
rror on which to dwell” de Elliott Carter), mues- 
tra cómo el tiempo no pulsado puede restituir una 
pulsación variable de un nuevo tipo. 

La cuestión sería saber en qué consiste este 
tiempo no pulsado, este tiempo flotante, casi lo 
que Proust llamaba “un poco de tiempo en esta- 
do puro”. El primer rasgo de este tiempo, el más 
evidente, es que se trata de una duración, es decir, 
de un tiempo liberado de la medida, sea regular o 
irregular. Un tiempo no pulsado nos pone, pues, 
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vont pouvoir sarticuler, puisqu'on s'est privé 
d'avance de la solution classique tres générale qui 
consiste 4 confier 4 1'Esprit le soin d'imposer une 
mesure ou une cadence métrique commune á ces 
durées vitales. Puisqu'on ne peut plus recourir 
á cette solution homogéne, il faut produire une 
articulation par l'intérieur entre ces rythmes ou 
durées. Il se trouve par exemple que les biolo- 
gistes, quand ils étudient les rythmes vitaux de 
périodes 24 heures, renoncent a les articuler sur 
une mesure commune méme complexe, ou sur 
une séquence de processus, mais invoquent ce 
quils appellent une population d'oscillateurs 
moléculaires, de molécules oscillantes, mises en 
couplage, et qui assure la communication des 
rythmes ou la transrythmicité. Or ce n'est pas du 
tout une métaphore que de parler en musique de 
molécules sonores, mises en couplage de races ou 
de groupes, d'accord, qui assurent cette commu- 
nication interne des durées hétérogénes. Tout 
un devenir moléculaire de la musique, qui n'est 
pas uniquement lié 4 la musique électronique, 
va rendre possible, bien qu'un méme type d'élé- 
ments traverse des systémes hétérogenes. Cette 
découverte des molécules sonores, au lieu des 


14 


en presencia de una multiplicidad de duracio- 
nes heterócronas, cualitativas, no coincidentes, 
no comunicantes: no se camina siguiendo un 
compás, así como no se nada o vuela siguiendo 
un compás. El problema entonces es cómo estas 
duraciones van a poder articularse, ya que están 
privadas de antemano de la solución clásica, muy 
generalizada, que consiste en confiar a la mente 
el cuidado de imponer un compás o una cadencia 
métrica común a estas duraciones vitales. Puesto 
que ya no se puede recurrir a esta solución ho- 
mogénca, es necesario producir una articulación 
en el interior entre estos ritmos y estas duracio- 
nes. Está el caso de los biólogos: cuando estu- 
dian los ritmos vitales de periodos de 24 horas 
renuncian a articularlos conforme a un patrón 
común, por muy complejo que sea, o a una se- 
cuencia de procesos, sino que invocan lo que ellos 
llaman una población de osciladores moleculares, 
de moléculas oscilantes acopladas, que aseguran 
la comunicación de ritmos o la transritmicidad. 
Ahora bien, no es una metáfora hablar en mú- 
sica de moléculas sonoras acopladas según razas 
O grupos que aseguran esta comunicación inter- 
na de las duraciones heterogéneas. Será posible 
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notes et des tons purs est trés importante en mu- 
sique et se fait de maniére trés nette suivant tel 
ou tel comportement. Par exemple les rythmes 
non rétrogradables de Messiaen. Bref, un temps 
non pulsé, c'est un temps fait de durées hétéro- 
génes, dont les rapports reposent sur une popu- 
lation moléculaire, et non plus sur une forme 
métrique unifiante. 

Et puis il y aurait un deuxiéme aspect de 
ce temps non pulsé, qui concerne cette fois le 
rapport du temps et de lindividuation. Géné- 
ralement une individuation se fait en fonction 
de deux coordonnées, celle d'une forme et celle 
d'un sujet. L'individuation classique est celle, 
de quelqu'un ou de quelque chose, en tant que 
pourvu d'une forme. Mais nous connaissons 
tous et nous vivons tous dans d'autres types d'in- 
dividuation od il "y a plus ni forme ni sujet : 
C'est lindividuation d'un paysage, ou bien d'une 
journée, ou bien d'une heure de la journée, ou 
bien d'un événement. Midi-minuit, minuit 
Vheure du crime, quel terrible cinq heures du 
soir, le vent, la mer, les énergies, sont des indivi- 
duations de ce type. Or, c'est évident que l'indi- 
viduation musicale, par exemple l'individuation 
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todo un devenir molecular de la música —que no 
está ligado únicamente a la música electrónica—, 
aunque un mismo tipo de elementos atraviese 
sistemas heterogéneos. Este descubrimiento de 
las moléculas sonoras, en lugar de notas y tonos 
puros, es muy importante en música y se hace de 
manera muy clara siguiendo tal o cual compor- 
tamiento. Por ejemplo, los ritmos no retrogra- 
dables de Messiaen. En pocas palabras, un tiem- 
po no pulsado es un tiempo hecho de duraciones 
heterogéneas, cuyas relaciones descansan sobre 
una población molecular y no sobre una forma 
métrica unificante. 

Y luego habría un segundo aspecto de este 
tiempo no pulsado, que concierne esta vez a la 
relación entre tiempo e individuación. General- 
mente, la individuación se hace en función de 
dos coordenadas: una forma y un sujeto. La indi- 
viduación clásica es la de alguien o algo por estar 
provisto de una forma. Pero todos conocemos y 
vivimos en otros tipos de individuación, donde 
ya no hay forma ni sujeto: es la individuación de 
un paisaje, o bien de una jornada, o bien de una 
hora de la jornada, o bien de un acontecimiento: 
mediodía-medianoche, medianoche la hora del 
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d'une phrase, est beaucoup plus de ce second 
type que du premier. L'individuation en mu- 
sique souleverait des problémes aussi complexes 
que ceux du temps et en rapport avec le temps. 
Mais justement, ces individuations paradoxales 
qui ne se font ni par spécification de la forme 
ni par assignation d'un sujet sont elles-mémes 
ambigies parce qu'elles sont capables de deux 
niveaux d'audition ou de compréhension. Il y 
a une certaine écoute de celui qui est ému par 
une musique, et qui consiste a faire des asso- 
ciations : par exemple on fait comme Swann, 
on associc la petite phrase de Vinteuil et le Bois 
de Boulogne ; ou bien on associe des groupes 
de sons et des groupes de couleurs, quitte a faire 
intervenir des phénoménes de synesthésic ; ou 
bien méme on associe un motif á un personnage, 
comme dans une premiére audition de Wagner. 
Et ce serait un tort de dire que ce niveau d'écoute 
est grotesque, on en a tous besoin, y compri 
Swann, y compris Vinteuil, le compositeur. Mais 
a un niveau plus tendu, ce Mest plus le son qui 
renvoie á un paysage, mais la musique développe 
un paysage sonore qui lui estintérieur : C'est Liszt 
quia imposé cette idée du paysage sonore, avec 
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crimen, esas terribles cinco de la tarde, el viento, 
el mar, las energías, son individuaciones de este 
tipo. Ahora bien, es evidente que la individua- 
ción musical —la de una frase, por ejemplo— co- 
rresponde mucho más a este segundo tipo que al 
primero. La individuación en música provocaría 
problemas tan complejos como los del tiempo y 
los relacionados con el tiempo. Pero, justamen- 
te, estas individuaciones paradójicas, que no se 
hacen ni por especificaciones de la forma ni por 
asignación de un sujeto, son ambiguas porque 
son capaces de dos niveles de audición o de com- 
prensión. Existe una manera de escuchar, la de 
aquel que se conmueve con cierta música, que 
consiste en hacer asociaciones: por ejemplo, se 
hace como Swann,? que asocia la pequeña frase 
de Vinteuil con el Bosque de Boulogne; o bien 
se asocian grupos de sonidos con grupos de colo- 
res hasta hacer intervenir fenómenos de sineste- 
sia; o bien se asocia un motivo con un personaje, 
como en una primera audición de Wagner. Y 
sería un error decir que este nivel de escucha es 
grotesco: todos lo necesitamos, incluso Swann, 
incluso Vinteuil, el compositor. Pero en un nivel 
de mayor tensión, ya no es que el sonido remi- 
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une ambiguité telle qu'on ne sait plus si le son 
renvoie 4 un paysage associé ou si, au contraire, 
un paysage est tellement intériorisé dans le son 
qu'il n'existe qu'en lui. 

On en dirait autant pour une autre notion, 
celle de couleur : on pourrait considérer le rap- 
port son-couleur comme une simple association, 
ou une synesthésie, mais on peut considérer que 
les durées ou les rythmes sont en eux-mémes 
des couleurs, des couleurs proprement sonores 
qui se superposent aux couleurs visibles, et n'ont 
pas les mémes critéres ni les mémes passages que 
les couleurs visibles. On en dirait autant encore 
d'une troisiéme, celle de personnage : on peut 
considérer dans Popéra certains motifs en asso- 
ciation avec un personnage, mais Boulez a bien 
montré comment les motifs chez Wagner ne 
s'associent pas seulement 4 un personnage exté- 
rieur, mais se transformaient, avaient une vie 
autonome dans un temps flottant non pulsé, ou 
ils devenaient eux-mémes personnages intéri- 
eurs. Ces trois notions tres différentes de paysage 
sonore, de couleurs audibles, de personnages 
rythmiques, sont pour nous des exemples d'in- 
dividuation, de processus d'individuation, qui 
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ta a un paisaje, sino que la música despliega un 
paisaje sonoro que le es interior. Fue Liszt quien 
impuso esta idea del paisaje sonoro, y con una 
ambigúedad tal, que ya no se sabe si el sonido re- 
mite a un paisaje asociado o si, por el contrario, 
un paisaje está de tal forma interiorizado en el 
sonido que ya no existe más que en él. 

Podría decirse lo mismo de otra noción, la 
del color. Se podría considerar la relación sonido- 
color como una simple asociación, una sinestesia, 
pero también se puede considerar que las duracio- 
nes o los ritmos son en sí mismos colores, colores 
propiamente sonoros que se superponen a los co- 
lores visibles y que no tienen los mismos criterios 
ni los mismos cambios que los colores visibles. Se 
diría lo mismo de una tercera noción, la del per- 
sonaje: se pueden considerar en la ópera algunos 
motivos asociados con un personaje, pero Bou- 
lez ha mostrado claramente cómo los motivos en 
Wagner no se asocian solamente con un persona- 
je exterior, sino que se transforman, tienen una 
vida autónoma en un tiempo flotante no pulsado, 
donde se convierten en personajes interiores. Es- 
tas tres distintas nociones, la del paisaje sonoro, la 
de los colores audibles y la de los personajes rítmi- 
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appartiennent a un temps flottant, fait de durées 
hétérochrones et d'oscillations moléculaires. 
Enfin, il y aurait un troisiéme caractére. Le 
temps non pulsé n'est pas seulement un temps 
libéré de la mesure, c'est á dire une durée, pas 
seulement non plus un nouveau procédé d'in- 
dividuation, libéré du théme et du sujet, mais 
enfin que c'est la naissance d'un matériau libéré 
de la forme. D'une certaine maniére, la musique 
classique européenne pourrait se définir dans le 
rapport d'un matériel auditif brut et d'une forme 
sonore qui sélectionnait, prélevait sur ce matériel. 
Cela impliquait une certaine hiérarchic matiére- 
vie-esprit, qui allait du plus simple au plus com- 
plexe, et qui assurait la domination d'une cadence 
métrique comme l'homogénéisation des durées 
en une certaine équivalence des parties de lespace 
sonore. Ce a quoi Ton assiste, au contraire, dans 
la musique actuelle, c'est a la naissance d'un ma- 
tériau sonore qui n'est plus du tout une matiére 
simple ou indifférenciée, mais un matériau trés 
élaboré, trés complexe ; et ce matériau ne sera 
plus subordonné A une forme sonore, puisqu'il 
n'en aura pas besoin : il sera chargé, pour son 
compte, de rendre sonores ou audibles des forces 


cos, son para nosotros ejemplos de individuación, 
de procesos de individuación, que pertenecen a 
un tiempo flotante hecho de duraciones hetero- 
crónicas y de oscilaciones moleculares. 
Finalmente, habría un tercer rasgo. El tiem- 
po no pulsado no es solamente un tiempo li- 
berado de la medida, es decir, una duración; 
tampoco es sólo un nuevo procedimiento de 
individuación, liberado del tema y del sujeto, 
sino que, finalmente, es el nacimiento de una 
materia liberada de la forma. De alguna manera, 
la música clásica curopea podría definirse por la 
relación de un material auditivo bruto con una 
forma sonora que seleccionaba y se abastecía de 
este material. Eso implicaba una cierta jerarquía 
materia-vida-mente, que iba de lo más simple a 
lo más complejo, y que aseguraba la dominación 
de una cadencia métrica como la homegeneiza- 
ción de las duraciones en una cierta equivalencia 
de las partes del espacio sonoro. Por el contrario, 
en la música actual asistimos al nacimiento de 
un material sonoro que ya no es para nada una 
materia simple o indiferenciada, sino una mate- 
ria muy elaborada, muy compleja; este material 
ya no estará subordinado a una forma sonora, ya 
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qui, par elles-mémes, ne le sont pas, et les dif- 
férences entre ces forces. Au couple matériel 
brut-formes sonores, se substitue un tout autre 
couplage matériau sonore élaboré-forces imper- 
ceptibles que le matériau va rendre audibles, 
perceptibles. Peut-étre un des premiers cas les 
plus frappants serait dans le dialogue du vent et 
de la mer de Debussy. Dans le cycle proposé par 
Boulez, ce serait la piéce II, modes de valeurs et 
d'intensité, et la piéce IV, Eclat. 

Un matériau sonore trés complexe est 
chargé de rendre appréciables ct perceptibles des 
forces d'une autre nature, duréc, temps, intensité, 
silences, qui ne sont pas sonores en clles-mémes. 
Le son n'est qu'un moyen de capture pour autre 
chose ; la musique 1a plus pour unité le son. On 
ne peut pas fixer une coupure 4 cet égard entre 
musique classique et musique moderne, et sur- 
tout pas avec la musique atonale ou sérielle : un 
musicien fait matériau de tout, et déja la musique 
classique, sous le couple matiére-forme sonore 
complexe, faisait passer le jeu d'un autre couple, 
matériau sonore élaboré-force non sonore. Il 
n'y a pas de coupure mais plutót un bouillone- 
ment : lorsque, A la fin du XIXéme siécle, se sont 
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que no tendrá necesidad de ella: se encargará, por 
su propia cuenta, de volver sonoras o audibles las 
fuerzas que por sí mismas no lo son, e incluso las 
diferencias entre estas fuerzas. El par “material 
bruto-formas sonoras” es sustituido por otro, el 
de “material sonoro elaborado-fuerzas imper- 
ceptibles”, fuerzas que el material va a volver au- 
dibles, perceptibles. Quizás uno de los primeros 
casos más sorprendentes sería “Dialogue du vent 
et de la mer” de Debussy.* En el ciclo propuesto 
por Boulez, serían la pieza II, “Modes de valeurs 
et d'intensité”, y la IV, “Éclat”. 

Un material sonoro muy complejo se encar- 
ga de volver apreciables y perceptibles fuerzas de 
otra naturaleza —duración, tiempo, intensidad, 
silencios— que no son sonoras en sí mismas. El so- 
nido no es más que un medio para capturar otra 
cosa; la música ya no tiene por unidad el sonido. 
No se puede establecer desde este punto de vista 
una ruptura de la música clásica con la música 
moderna, ni mucho menos con la música atonal 
o serial: un músico usa todo como material, y ya 
la música clásica, con el par “materia-forma so- 
nora compleja”, hacía entrar en juego el par “ma- 
terial sonoro elaborado-fuerza no sonora”. No 
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faites des tentatives de chromatisme généralisé, 
de chromatisme libéré du tempérament [....], la 
musique a rendu de plus en plus audibles ce qui 
la travaillait de tout temps, des forces non so- 
nores comme le Temps, organisation du temps, 
les intensités silencieuses, les rythmes de toute 
nature. Et c'est la que les non musiciens peuvent, 
malgré leur incompétence, se rencontrer le plus 
aisément avec les musiciens. La musique n'est pas 
seulement Vaffaire des musiciens, dans la mesure 
ot elle rend sonore des forces qui ne le sont pas, 
et qui peuvent étre plus ou moins révolution- 
naires, plus ou moins conformistes, par exemple, 
organisation du temps. 

Dans tous les domaines, nous avons fini de 
croire a une hiérarchie qui irait du simple au com- 
plexe, suivant une échelle matiere-vie-esprit. 11 
se peut au contraire que la matiére soit plus com- 
plexe que la vie, et que la vie soit une simplifica- 
tion de la matiére. Il se peut que les rythmes et 
que les durées vitales ne soient pas organisées et 
mesurées par une forme spirituelle mais tiennent 
leur articulation du dedans, de processus molé- 
culaires qui les traversent. En philosophie aussi 
nous avons abandonné le couplage traditionnel 
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hay ruptura, sino más bien agitación, cuando al 
final del siglo XIX se hicieron tentativas de cro- 
matismo generalizado, de cromatismo liberado 
del temperamento. La música ha vuelto cada vez 
más audible lo que la ha trabajado desde siempre, 
las fuerzas no sonoras como el tiempo, la orga- 
nización del tiempo, las intensidades silenciosas, 
los ritmos de toda naturaleza. Y es ahí donde los 
no músicos pueden, a pesar de su incompetencia, 
encontrarse más cómodamente con los músicos. 
La música no es solamente asunto de músicos en 
la medida en que vuelve sonoras fuerzas que no 
lo son, y que pueden ser más o menos revolu- 
cionarias, más o menos conformistas, como por 
ejemplo la organización del tiempo. 

En todos los campos, hemos acabado por 
creer en una jerarquía que iría de lo simple a lo 
complejo siguiendo la escala materia-vida-men- 
te. Es posible, por el contrario, que la materia sea 
más compleja que la vida, y que la vida sea una 
simplificación de la materia. Es posible que los 
ritmos y las duraciones vitales no estén organiza- 
dos ni medidos por una forma mental, sino que 
se articulen desde adentro, desde procesos mo- 
leculares que los atraviesan. En filosofía también 
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entre une matiére pensable indifférenciée, et des 
formes de pensée du type catégories ou grands 
concepts. Nous essayons de travailler avec des 
matériaux de pensée tres élaborés, pour rendre 
pensables des forces qui ne sont pas pensables par 
elles-mémes. C'est la méme histoire que pour la 
musique quand elle élabore un matériau sonore 
pour rendre audibles des forces qui ne le sont 
pas en elles-mémes. En musique, il ne agit plus 
d'une orcille absolue, mais d'une oreille impos- 
sible qui peut se poser sur quelqu'un, survenir 
briévement á quelqu'un. En philosophic, il ne 
sagit plus d'une pensée absolue telle que la phi- 
losophic classique voulu l'incarner, mais d'une 
pensée impossible, c'est a dire de lélaboration 
d'un matériau qui rend pensables des forces qui 
ne le sont pas par elles-mémes. 


Gilles Deleuze 
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hemos abandonado el par tradicional formado 
por materia pensable indiferenciada y formas de 
pensamiento como las categorías o los grandes 
conceptos. Tratamos de trabajar con materia- 
les de pensamiento muy elaborados para volver 
pensables fuerzas que no son pensables por sí 
mismas. Ocurre lo mismo con la música cuando 
elabora un material sonoro para volver audibles 
fuerzas que no lo son por sí mismas. En música, 
ya no se trata de un oído absoluto, sino de un 
oído imposible que puede posarse sobre alguien, 
manifestarse brevemente a alguien. En filosofía, 
ya no se trata de un pensamiento absoluto, tal 
como la filosofía clásica quería encarnarlo, sino 
de un pensamiento imposible, es decir, de elabo- 
rar un material que vuelva pensables fuerzas que 
no lo son por sí mismas. 
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| Se encuentran traducciones de este texto en las que abierta- 
mente se interpreta la X como la variable que es. La naturaleza 
oral de este texto vuelve críptica la lectura de muchos de sus 
pasajes, que han sido traducidos con una libertad que nosotros 
preferimos trasladar al pie de la página. Leáse entonces la X 
como la variable que resulta del ciclo de las cinco obras en 
confrontación escogidas por Boulez [N. del T.]. 


2 Tiempo pulsado / no pulsado: estas categorías deleuzianas 
corresponden a las dos diferentes temporalidades que el autor 
establece en su libro Mil mesetas, en el capítulo “Ritornelo”. 
Tiempo pulsado se refiere al tiempo de Chrónos, es decir, 
“tiempo de la medida, que fija las cosas y las personas, desarro- 
lla una forma y determina un sujeto”. Tiempo no pulsado se 
refiere a Aion, “es el tiempo indefinido del acontecimiento, la 
línea flotante que sólo conoce velocidades y no deja por su par- 
te de dividir lo que sucede en un déja-la [ya-allí] y en un pas- 
encore-la [todavía-no-allí]”. Este tiempo no pulsado se refiere 
a las series narrativas divergentes de la escritura proustiana, a la 
que más adelante se hace referencia [N. del T.]. 


La pequeña frase de la sonata para violín y piano de Vinteuil 
cumple una función decisiva en Un amor de Swann de Proust. 
Charles Swann la asocia obsesivamente con su amor por 
Odette de Crecy, mujer “semimundana”, quien va tomando 
distancia poco a poco de su marido. 


*Esta pieza pertenece al tríptico La Mer: Trois Esquisses Sym- 
phoniques, terminado en 1905 [N. del T.]. 


El tiempo musical 
de Gilles Deleuze 
se terminó de imprimir 
en días animales y turbios, 
año de catástrofe. 


No a todos les será dado alcanzar la belleza: 
esta primera y única edición 


consta de 300 ejemplares. 


Núm. de ejemplar: 


) | 


La música no es solamente asunto 

de músicos en la medida en que vuelve 
sonoras fuerzas que no lo son 

y que pueden ser más o menos 
revolucionarias, más o menos 
conformistas, como por ejemplo 

la organización del tiempo. 


Gilles Deleuze 


